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Resumo: Em seu romance de estreia, Gustave Flaubert fez uso de
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Madame Bovary em um dos mais importantes textos da narrativa
moderna. Ha diversas adaptacdes cinematograficas desta obra,
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de certos aspectos da escritura de Flaubert, e do contexto de sua obra,
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Introducao

Pouco depois da publicacado de Madame Bovary, em 1857, Flaubert foi
abordado por diversas propostas para realizacdo de edigOes ilustradas do
romance. No mesmo periodo, companhias de teatro solicitavam sua permissao
para realizacao de adaptacgoOes cénicas de sua obra. O autor “[...] recusou-se de
modo inflexivel a se envolver em ambas as transacgoes: as palavras eram a sua
midia, e ele ndo queria que elas fossem desvalorizadas nem pelo apelo de
imagens gravadas ou pelos gestos e declamacdo dos atores” (DONALDSON-
EVANS, 2005, p. 21; ver também De La Rosa, 1998, p. 33). O desejo de Flaubert
foi desrespeitado e, de acordo com Donaldson-Evans (2005, p. 21), ha cerca de

dezessete adaptacoes cinematograficas do romance.4

A literatura tem abastecido o cinema — especialmente em sua modalidade
mais popular, narrativo-dramatica — desde os primérdios da “Sétima Arte”. A
propria ideia de “Sexta” ou “Sétima Arte” (CANUDO, 1911, 1923) ja vincula
organicamente a literatura ao cinema — a literatura (poesia) seria um ritmo do
tempo que, somada a musica, a danga, e aos trés ritmos do espago (arquitetura,
escultura e pintura), ofereceria a base de uma arte sintética emergente. Muito
depois de Canudo, André Bazin, em seu ensaio “Por um cinema impuro: Defesa
da adaptacao” (1991), faria sua propria apologia das relacoes entre literatura e
cinema — com especial atencdo as adaptacoes de Madame Bovary e com
destaque ao filme dirigido por Jean Renoir, discutindo o problema da
“fidelidade”. A parte estes, e demais, argumentos em favor da proximidade entre
o cinema e a literatura, o primeiro apresentaria ainda uma faceta literaria
intrinseca a seu modo de producao: o roteiro. O cinema classico é naturalmente
afeito a uma “cultura do script” (cf. BOON, 2008), e desde o cinema silencioso
da virada para o século XX, a literatura tem fornecido matéria-prima e

estimulado experiéncias de adaptacao. Como exemplo, Le Voyage dans la Lune

4Os filmes de estidio incluem duas producées de Hollywood, dois filmes franceses,

dois alemaes, um realizado em colaboracao entre Alemanha e Itélia e uma versao de
cada um destes paises: Argentina, Bulgéria, India, Italia, Polonia, Portugal e Rissia

(DONALDSON-EVANS, 2005, p. 21).
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(1902), de Georges Mélies, diretamente inspirado nas obras de Julio Verne
(Autour de la Lune, 1870) e H. G. Wells (First Men in the Moon, 1901).
Frankenstein or The Modern Prometheus (1818), de Mary W. Shelley, que
recebeu sua primeira adaptacio para o cinema em 1910, em um filme da
companhia cinematografica de Thomas Edison, dirigido por J. Searle Dawley. A
partir de entdo, dezenas de adaptacoes e releituras da obra de Mary Shelley se
sucederam no cinema e na televisdo. A novela The Strange Case of Dr. Jekyll
and Mr. Hyde (1886), de Robert Louis Stevenson, teve destino analogo, assim
como o romance Treasure Island (1883), também do autor escocés. Na Franca,
Victor Hugo, Flaubert e Zola, entre outros, nao passaram despercebidos pela

industria do cinema.

O fato é que as relacoes entre literatura e cinema se intensificam
conforme este ultimo se consolida como arte narrativa. H4 muitos estudos sobre
traducao e adaptacao cinematograficas, que consideram desde aspectos técnicos
sobre as linguagens envolvidas, contexto de construcao das obras, até questoes
sobre estruturas narrativas (e.g. DONALDSON-EVANS, 2009; SILVA, 20009;
BALOGH, 2005; CARDOSO, 2004; SERCEAU, 1999). Também ha controvérsia
sobre o tipo e a natureza das operacoes que estdao em jogo quando um filme se
baseia em uma obra literaria (ver STAM, 2000). Mas nao é objetivo deste artigo
abordar este topico. Também nao estamos interessados aqui nas questoes sobre
supostas hierarquias criadas entre o texto literario e a versdao adaptada,
cinematografica, ou nas questOes, mais dicotomicamente tratadas, sobre
“traicao versus fidelidade”, entre o original e a adaptacao. A adaptacao, sem
prejuizo a tradigao literaria que lhe serve de partida, pode ser considerada uma
forma de “reimaginacao” (CAMPOS, 1975, p. 121), interpretacdo e critica do
texto adaptado (ver BENJAMIN, 1978; CAMPOS, 1975; AGUIAR & QUEIROZ,
2013).

Madame Bovary marca a ruptura com uma tradicao em que o narrador
tem uma importancia crucial. Considera-se Flaubert como inaugurador de um

tipo de estrutura em que o narrador “encontra-se ausente”, misturando-se aos
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personagens em suas falas e pensamentos, de modo que a linguagem tende a
aproximar o leitor do “real” (ver AUERBACH, 1987). A obra é considerada, por
criticos e estudiosos, um momento de importancia crucial na histéria do
romance, em termos de desenvolvimento de novas técnicas narrativas. Estamos,
aqui, interessados no processo de transposicao, deslocamento ou reimaginacao
de algumas das mais importantes propriedades das invencoes estruturais,
psicologicas e historicas, do romance de Flaubert, tratando-as a luz daquilo que
os espectadores de Renoir e Chabrol podem considerar uma “traducao” ou

“adaptacao” destas propriedades.5

Madame Bovary de Flaubert: escritura, estrutura narrativa e

personagens

A escritura de Madame Bovary baseia-se em uma cuidadosa “artesania”
de linguagem (cf. BARTHES, 2000), os temas sao simples e os acontecimentos
cotidianos sdo ordinarios. A complexa narrativa é notavelmente avessa as
polaridades dicotémicas. Para muitos criticos, sua maior contribui¢ao esta no
modo como o autor se coloca diante dos objetos, relativamente a perspectiva do
narrador (cf. AUERBACH, 1987).

Segundo Auerbach (1987, p. 435), Flaubert, como Stendhal e Balzac,
considera seriamente os acontecimentos sociais de uma camada social mais
baixa, em seu caso a burguesia provinciana, inserindo-os nos acontecimentos
cotidianos de uma época historica (contemporanea) especifica, a monarquia
burguesa. Apesar de trabalharem temas analogos, para Auerbach (1987, p. 435),
Flaubert instaura uma nova modalidade de escritura com relacdo a seus
predecessores, a diferenca principal estando no modo como ele se posiciona

diante de seu objeto.

50 termo “traducdo intersemiotica” é habitualmente usado neste contexto. Ele foi
definido por Jakobson (1959) como “transmutacdo” do sistema verbal para o nao-
verbal.
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Recursos de enunciacao

Nas obras de Stendhal e Balzac, segundo Auerbach (1987, p. 435), ha
duas caracteristicas que jamais encontramos em Madame Bovary: ouve-se
sempre o que o autor tem a dizer sobre os personagens e os acontecimentos;
ouve-se 0 que as personagens pensam ou sentem, a identificacdo ou empatia do
autor sdao colocadas em evidéncia para que o leitor perceba-os -- “Estas duas
coisas faltam em Flaubert quase que inteiramente” (AUERBACH, 1987, p. 435).
Consequentemente, ndo ha lugar para qualquer forma de “moralizacao”. O
escritor recusa-se a exprimir suas opinides, como afirma em carta a George
Sand, em 10 de agosto de 1868: “Eu nao creio mesmo que o romancista deva
exprimir sua opiniao sobre as coisas deste mundo. Ele pode comunica-la, mas

eu nao gosto que a diga. Isso faz parte da minha poética” (FLAUBERT, 1954, V:
396-397).

O julgamento de Flaubert, depois da pré-publicacao de Madame Bovary,
na Révue de Paris, em 1857, ilustra este afastamento formal controlado pelo
autor. Uma nova forma impele o leitor a perceber de modo pouco familiar uma
“fabula cansada, exausta”. E o principio da narracio impessoal (ndo envolvida)
em combinacdo com o chamado discurso indireto livre, um dispositivo que
Flaubert utilizou com enorme virtuosismo. Em seu julgamento, a defesa afirma
que as sentencas incriminatoérias nao sao determinacao objetiva do autor mas
uma opinido subjetiva de alguém caracterizado por seus sentimentos que, no
caso de Emma, sao formados através de romances. O procedimento revela os
pensamentos sem sinais de discurso direto ou indireto. Como efeito, o leitor
deve decidir se aceita as afirmacoes e ideias como verdadeiras, ou como uma
opinido caracteristica — a forma da narrativa impessoal forca o leitor a perceber
as coisas diferentemente, “fotograficamente exata”, de acordo com o juri da
época. Entretanto, esse mesmo dispositivo também move o leitor para uma
regiao de inseguranca sobre seu julgamento. Antes de Flaubert, as narrativas
ficcionais apresentavam um inequivoco julgamento moral, bem fundado sobre

OS personagens.
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Ainda sobre este recurso, alguns autores (e.g. SIERRA, 2007; JUNKES,
1997, p. 146) afirmam que se trata da propria invencao do discurso indireto
livre. De acordo com Sierra (2007, p. 127), a funcao “do discurso indireto livre é
a ambiguidade, essa duvida ou confusdao do ponto de vista, que ja nao é do
narrador, e ndo é, ainda, a voz da personagem”. Para Auerbach (1987, p. 434),
porém, nao se caracteriza como discurso indireto, pois “trata-se de fato de
alguns motivos paradigmaticos da aversdao de Emma, mas foram concatenados
muito premeditadamente pelo autor, e ndo por Emma, movida por suas
emocoes”. Ou seja, para o autor, Flaubert escreve através dos olhos e dos

sentimentos de Emma, materializando a prépria experiéncia em linguagem.

O autor é a propria linguagem, a realidade da linguagem. Segundo
Auerbach (1987, p. 435), “seu papel limita-se a escolher os acontecimentos e a
traduzi-los em linguagem.” Ainda de acordo com Auerbach, Flaubert tem
conviccado sobre a verdade da linguagem, ou seja, que a linguagem pode
representar o real sem que o autor precise se manifestar. Em carta a Mlle.
Leroyer de Chantepie de 18 de marco de 1857, Flaubert afirma: “O artista deve
ser na sua obra como Deus na criacdo, invisivel e todo-poderoso; que seja

sentido em toda parte, mas que nao seja visto” (FLAUBERT, 1993, p. 168).

A partir de tais preceitos, o realismo de Flaubert apresenta-se imparcial,
impessoal e objetivo (AUERBACH, 1977, P. 432; JUNKES, 1997, P. 132; GUY
DE MAUPASSANT, 1990). Guy de Maupassant (1990, p. 26) afirma que
Flaubert é “um autor impessoal”, pelo que ele “desafiaria quem quer que fosse,
depois de ter lido sua obra, a adivinhar o que ele é na vida particular, o que
pensa e o que diz em suas conversas de cada dia”. Sua estratégia de
“desaparecimento” da autossuficiéncia a obra -- “A Arte [...] deve permanecer
suspensa no infinito, completa em si mesma, independente de seu produtor”
(FLAUBERT, 1954: II: 279-280).

Destaque-se que Flaubert constréi um modelo que nao sera ignorado
pelo cinema narrativo-dramatico, notadamente o cinema classico norte-

americano, em que toda marca de enunciacao deve ser apagada em favor de um
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suposto discurso das coisas mesmas. Decupagem classica e montagem invisivel
sao ferramentas (ou recursos de estilo) ateis nesse processo, que encontra
modelo inspirador ndo s6 na poética aristotélica e no teatro classico, mas

também no romance moderno. Veremos adiante.

O romance ¢ iniciado em 12 pessoa (FLAUBERT, 2008, p. 13), mas a
narrativa em 12 pessoa é abandonada depois das primeiras paginas, e todo o
resto é narrado em 32 pessoa (FLAUBERT, 2008, p. 16). O narrador em 12
pessoa é um aluno da sala de Charles, quando este vai a escola pela primeira
vez. Ele é an6nimo, ndo tem importancia alguma quanto a cena narrada e nas

descricoes muda de 12 para 32 pessoa (FLAUBERT, 2008, p. 15). De acordo com
Vargas Llosa (1979, p. 154 -155),

A grande contribuicdo técnica de Flaubert consiste em aproximar
tanto o narrador onisciente do personagem que as fronteiras entre
ambos se evaporam, em criar uma ambiéncia na qual o leitor ndo sabe
se aquilo que o narrador disse provém do relator invisivel ou do
proprio personagem que estd monologando mentalmente.

O autor faz uso de diversas estratégias para mudar a perspectiva do
narrador, como o tratamento formal das personagens em momentos distintos
da narrativa, interrogacoes, exclamacoes e frases em italico. O uso de Madame e
Monsieur, para se referir a personagens que em outros momentos sao
chamados pelo primeiro nome, cria uma distin¢do em relacdo a perspectiva do
narrador -- o leitor é posicionado em uma perspectiva interna da cena, como se
estivesse dentro da cidade e daquele contexto, nao através da visao de um
narrador onisciente (BERSANI, 1959, p. 529). As interrogacoes e exclamacoes
sdo, em geral, pensamentos das personagens colocadas entre a voz do escritor,
tornando facil que o autor passe de um plano a outro (SIERRA, 2007: 128;

JUNKES, 1997, p. 147), como no exemplo a seguir:

Sera que essa miséria vai durar para sempre? Sera que nao vamos sair
dela? E, no entanto, ela valia tanto quanto aquelas que viviam felizes!
Vira duquesas em Vaubyessard que tinham a cintura mais pesada e os
modos mais comuns, e ela execrava a injustica de Deus (FLAUBERT,
2008, p. 72).
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Além disso, ha também frases em italico interpoladas a fala do escritor.
Estas frases representam formas caracteristicas de discurso da comunidade
burguesa provinciana (BERSANI, 1959, p. 531). Elas sao “italicizadas” para
demonstrar que sao extraidas daquele contexto (ready-mades linguisticos, cf.
CAMPOS, 1989), como podemos observar: “Enfim, para ficar a par das
novidades, fez assinatura de ‘La Ruche Médicale’, novo jornal cujo prospecto
recebera” (FLAUBERT, 2008, p. 67).

De acordo com Barthes (2000, p. 56), Flaubert inaugura uma escrita
rigorosamente artesanal. Em diversas cartas, o autor de Madame Bovary
declara sua dificuldade com o desenvolvimento da escritura, que pretende
elevar ao nivel do verso, e enfatiza o0 modo como considera a arte e a literatura
uma modalidade de representacao em que a linguagem é a matéria prima. Em
sua correspondéncia, ele “revela seu constante e decisivo empenho no processo
técnico da criacdo, o martirio constante do escritor-estilista em luta com a
expressao verbal, ndo confiando na inspiracdo nem na efusdo subjetiva dos
sentimentos” (JUNKES, 1997, p. 133). Para Flaubert, a escrita ndo envolve
qualquer movimento de improvisagao; ela resulta de cuidadoso planejamento,
seguido de reflexdo e constante reconsideragdo. A gestacdo do tema é lenta e
gradual, seguida de “contaminacdo e obsessao” — “lenta, escrupulosa,
sistematica, obsessiva, teimosa, documentada, fria e ardente construcao de uma
histéria” (VARGAS LLOSA, 1979, p. 56).

Para Barthes (2000, p. 58), Flaubert evidencia seu material primordial, a
linguagem, ao leitor. Ele fornece os sinais de sua artificialidade como
representacao -- “[...] a matéria era tdo ingrata para efeitos de estilo!”
(FLAUBERT, 1993, p. 87). Em diversas passagens de suas cartas, Flaubert
menciona a principal dificuldade tematica de Madame Bovary: sdo pessoas
simples, em uma pequena cidade, onde nada de extraordinario acontece. Para o
autor, o desafio é desenvolver uma escritura “elevada”, combinada a um tema

tao supérfluo -- “nao ha temas nobres nem vis” (FLAUBERT, 1993, p. 60).

Para Flaubert, é importante que cada episodio seja desenvolvido de um
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modo distinto, através de recursos especificos. Mas ele ainda é atraido pelos
grandes objetos -- “maldiz por vezes o seu proprio objeto, estreito e pequeno-
burgués, que o obriga a realizar um trabalho estilistico miniatural dos mais
penosos” (AUERBACH, 1987, p. 436). Segundo Barthes (2000, p. 54), Flaubert
e outros (Mallarmé, Rimbaud, os Gouncourt, os surrealistas, Queneau, Sartre,

Blanchot, Camus...),

tracaram (...) certas vias de integracao, esfacelamento ou de
naturalizacdo da linguagem literaria; mas o que esta em jogo nao € tal
aventura da forma, tal sucesso do trabalho retérico ou tal audacia do
vocabulario. Cada vez que o escritor traca um complexo de palavras, é
a propria existéncia da Literatura que esta sendo questionada; o que a
modernidade da a ler na pluralidade de suas escritas é o impasse de
sua propria Historia.

Personagens e estrutura narrativa

O romance é dividido em trés partes, e trés cenarios se sucedem: na
primeira parte, Tostes e seus arredores; na segunda parte, Yonville; na terceira
parte, Rouen, e seus arredores. Sierra (2007, p. 129) afirma que é possivel
verificar uma relacao entre esta distribuicao, tripartite, de Madame Bovary e
uma obra dramaética (guardadas as diferencas entre os géneros do drama e do
romance): cada parte possui uma apresentacdo, um desenvolvimento e um

fechamento proprios da acao dramética.

Vejamos os personagens. Charles é apresentado nas primeiras paginas do
livro. Quando ele entra na sala de aula, o narrador, que aqui se coloca em
primeira pessoa como um garoto que participa da cena narrada, nos revela
rapidamente caracteristicas importantes do personagem, que fornecerao
consisténcia a narrativa de sua vida adulta. Sabemos como ele se comporta no
primeiro dia de aula, como seu progresso depende muito mais de insisténcia e
disciplina do que de inteligéncia ou destreza; conhecemos sua trajetoria,
incluindo a histéria de seus pais, desde sua infancia, passando pelo curso de
medicina, até seu primeiro casamento com Heloise. Emma, por outro lado, é

revelada aos poucos na primeira parte do romance, a medida que sua desilusao

9 Vol.g9 « n°1 « junho 2015



Revista do Programa de Pés-graduacdo em Comunicacao
Universidade Federal de Juiz de Fora / UFJF

ISSN 1981- 4070

se expressa. Um dos primeiros indicios de suas aspiracOoes burguesas e
romanticas é o desejo de “[...] casar-se a meia-noite, a luz de velas, mas o velho
Rouault nao compreendeu aquilo” (FLAUBERT, 2008, p. 34). Outra informacao
preciosa sobre Emma est4 relacionada a sua afeicao por passeios de carruagem,
o que fez Charles logo ap6s o casamento comprar uma carroga que parecia um

tilburi.

As personagens e seus estados mentais e emocionais, especialmente
Emma e Charles, sao delineados em contraste. Ap6s o casamento, Charles é o
homem mais feliz do mundo. Tudo em Emma o agrada, ele a observa nos
detalhes e nao consegue imaginar-se mais feliz. O autor trabalha (trés) longos
paragrafos para detalhar a felicidade de Charles, e em um pequeno paragrafo

bastante direto apresenta a desilusao de Emma:

Antes de se casar, ela pensara ter amor, mas como a alegria que
deveria ter resultado daquele amor nao apareceu, s6 podia ter se
enganado, pensava. E Emma buscava saber o que significavam
exatamente, na vida, as palavras felicidade, paixao, embriaguez, que
tao belas lhe pareceram nos livros (FLAUBERT, 2008, p. 42).

Outro exemplo dos efeitos sistematicos criados pelo contraste é a
descricao fisica de Heloise, a primeira esposa de Charles, e a de Emma. A
primeira é descrita em uma sentenca: “Embora fosse feia, seca como uma vara e
cheia de bexigas, a verdade é que a Sra. Dubuc podia escolher entre seus
pretendentes” (FLAUBERT, 2008, p. 21). Emma, por outro lado, tem trés
paragrafos de descricao entremeada ao relato da visita de Charles ao pai Roualt
(primeira parte, capitulo II). Deste modo, através da diferenca de tempo
despendido com as descricoes, ritmo e forma, o leitor pode comparar e perceber

as diferencas entre os personagens.

No capitulo seguinte ao casamento, acompanhamos a passagem de
Emma pelo convento e sua desilusdao com o matrimonio torna-se compreensivel.
Seu cotidiano estava repleto de sonhos e fantasias que a alimentavam; na missa,
contemplava seu livro de ilustracoes religiosas, lia romances as escondidas e

folheava keepsakes (mistura de textos e gravuras de condes e duquesas),
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contemplava seus quadros, e nas aulas de musica “lhe deixavam entrever [...] a

atraente fantasmagoria das realidades sentimentais” (FLAUBERT, 2008, p. 45).

A primeira grande desilusao de Emma é descrita como resultado da
morte da mae, quando ainda estava no convento. Depois de um periodo de
intenso sofrimento, digno de uma “heroina de romance”, Emma se frustra com
o apaziguamento daquela sensacdo. Em seguida se aborrece profundamente
com o convento e, depois de voltar animada com as novas tarefas na casa do pai,

volta a aborrecer-se ainda mais profundamente.

Ao longo do romance, podemos acompanhar estes ciclos de “sensacoes
vivas”, seguidos da frustracao e tédio que Emma experimenta. Iniciando com o
luto pela morte da mae, depois com as novas funcoes na fazenda de seu pai,
seguido do casamento e das relacoes com seus amantes, é evidente o carater
ciclico de Emma. Cada parte do romance corresponde a uma possibilidade de
viver uma emocao forte que nao é concretizada, ou que se dispersa com o tempo
e com a rotina. Na primeira parte, temos o casamento, que rapidamente se
apresenta como um equivoco. Na segunda, o romance com Rodolphe que,
iniciado apaixonadamente, acaba através de uma carta e uma crise nervosa de
Emma. A terceira parte apresenta o reencontro com Léon, a nova e ultima

chance de um amor intenso desejado pela heroina, outra vez sem sucesso.

Emma, personagem principal, tem diversos desejos de consumo além do
amor romantico. Deseja uma vida de mais luxo, maior requinte, com festas e
acontecimentos arrebatadores. A senhora Bovary deseja, como esposa de um
médico, ascender socialmente, fato que s6 poderia acontecer com o éxito
profissional do marido. Charles, por outro lado, sente-se satisfeito com o
trabalho e com a esposa, tendo apenas o desejo de seguir a vida tranquilamente.
Apébs a primeira parte, em que é apresentado por um narrador em primeira
pessoa, Charles é visto quase que integralmente através dos olhos de Emma;
todos os pensamentos sobre ele sao proferidos por Emma, ou pelo escritor, mas
através dos olhos da personagem principal (como destaca AUERBACH, 1987).

Além disso, os acontecimentos narrados, sem interferéncia do narrador,
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permitem conhecer melhor o personagem, ou comprovar as primeiras
impressoes fornecidas pela apresentacao de Charles no primeiro capitulo do

romance.

Dois personagens devem também ser destacados: o senhor Homais, o
farmacéutico, e o senhor Lheureux, o comerciante. Ambos representam
aspectos importantes relacionados a modernidade que alcanca a provincia, de
modo a interferir nas vidas de Emma e de Charles, em Yonville, de modo
decisivo: o progresso cientifico e o consumo. O senhor Homais tenta destacar-se
socialmente através de uma fala pautada em termos pseudocientificos. O
farmacéutico, que exerce a medicina de forma ilicita, procura rapidamente ser
amigo do médico e o influencia em diversos momentos. O mais grave deles
refere-se a cirurgia realizada no pé defeituoso de Hippolyte. Neste episodio,
Homais convence Charles, com a ajuda de Emma, a realizar uma operacao
inovadora, e muito simples, que poderia trazer fama e status para a cidade e
para o médico. A falta de destreza de Charles, combinada a uma técnica
cirirgica nova e pouco estudada, resulta na amputacao do pé de Hippolyte e na

vergonha de Emma e seu marido.

O senhor Lheureux aparece aos olhos de Emma como um homem “quase
generoso”, por oferecer produtos sem a cobranca imediata do pagamento, e
dinheiro, quando Charles para de trabalhar para cuidar de Emma. Entretanto,
este personagem leva a senhora Bovary a ruina financeira, nao tendo piedade da

freguesa quando esta tem seus pertences penhorados.

Uma interpretacao de Auerbach (1987, p. 438) que nos parece apropriada
aqui: todas as personagens do romance tém seu mundo interior proprio. Charles
e Emma vivem a maior parte do tempo em mundos interiores, falsos e
ignorantes. Nao h4, entre as personagens, uma realidade comum, onde possam
se encontrar, cooperar ou se comunicar, efetivamente. Os encontros nao tém
indicios de comunidade, feitos de mentira, vaidade, incompreensao. De acordo
com Auerbach (1987, p. 438), esta realidade existe “na linguagem do escritor,

que desmascara a estupidez pelo seu mero relato.” Os personagens (em especial
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Emma) estao mergulhados nesta falsa realidade.

Como mencionamos, na primeira parte do livro sao apresentados Charles
e Emma. O autor apresenta Emma, incapaz de aceitar sua realidade, refugiada
em suas fantasias. Charles também tem seu proprio mundo, nao
compreendendo o que poderia estar acontecendo com sua esposa, e concluindo
que apenas uma mudanca de ares poderia lhe dar vontade e entusiasmo para

viver novamente.

Auerbach (1987, p. 437) comenta, sobre um trecho de Madame Bovary:
6“Nesta cena nao acontece nada de extraordinario, e nada de extraordinario
aconteceu no passado imediato”. E uma cena cotidiana de um casal; ndo ha
conflito, Emma esta desesperada, mas nao ha acontecimento especifico que a
desespere. A personagem tem um desespero carente de concrecao que, segundo
o autor, pela primeira vez é levado a sério em obras literarias. Para Auerbach
(idem),

Flaubert deve ter sido o primeiro a representa-la [tragicidade carente
de forma] junto a seres humanos de baixa formagao espiritual e de
baixo nivel social. E certamente é o primeiro a apreender
imediatamente o carater circunstancial dessa situacao animica.

O autor pergunta ainda sobre os personagens de Madame Bovary: como
eles poderiam ser classificados nas categorias tradicionais do “tragico”, do
“comico”? Emma nao pode ser tragica, ou comica. Os personagens de Flaubert,
especialmente Emma, nao sao tratados como personagens de uma tragédia, pois
a linguagem exibe suas caracteristicas tolas, imaturas, desordenadas; autor e
leitor nao podem estar unidos a ela (Emma), como € tipico em um personagem

tragico. Nao poderia também ser cOmica, pois € muito profundamente

6 Trecho de Madame Bovary comentado por Auerbach (1987): “Mas eram
principalmente as horas das refeicoes que Emma nao podia mais suportar, naquela
salinha térrea, com o fogao soltando fumaca, a porta chiando, as paredes escorrendo, as
lajes imidas; toda a amargura da existéncia parecia-lhe servida no prato e, a fumaca do
cozido, juntavam-se outras exalacoes de insipidez que subiam do fundo de sua alma.
Charles demorava para comer; ela beliscava algumas nozes ou entao, apoiada sobre o
cotovelo, brincava com a ponta de sua faca, fazendo listras na toalha com o oleado”
(FLAUBERT, 2008, p. 71).
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conhecida, apesar de Flaubert nao recorrer a uma “psicologia da compreensao”.

Ele deixa os fatos falarem simplesmente.

Os personagens nao se encaixam em claros perfis da literatura classica;
tampouco se parecem com aqueles construidos através de maniqueismos e
polarizacdo comuns nos romances-folhetim e nos melodramas. Aqui, nao se
identificam heroéis e viloes; os personagens sao complexos e nao-lineares;
coerentes, ndao sdao previsiveis e nao correspondem a esteredtipos bem
demarcados. E a narrativa é elaborada para proporcionar um contexto

convincente do comportamento destes personagens.

O tempo em Madame Bovary ¢é trabalhado por Flaubert de modo nao
progressivo. H4 continuas idas e vindas que sao proprias da representacao do
tempo no romance. O “recurso da distor¢cao dramatica, na invencao da terceira
pessoa, e na distor¢do temporal, no esbatimento da histéria em um passado
fingidamente remoto” (MOISES, 2006, p. 192), tipicos da escrita classica, sdo
rejeitados por Flaubert. E possivel situar temporalmente a narrativa de
Madame Bovary, através de datas e outras referéncias temporais. Nao ha uma
narrativa em primeira pessoa no presente, mas, por outro lado, temos um
narrador “ausente” que se intercala com a voz dos personagens. Deste modo, a
narrativa se faz de relatos de acontecimentos externos e “internos” (pensamento

de personagens) em um tempo passado determinado.

Flaubert se afasta do épico e da tragédia, e a representacdo do tempo é
um dos elementos que o auxiliam. Temos, em Madame Bovary, nao uma
representacao de tempos longinquos em que passado, presente e futuro nao sao
considerados. Os hero6is da antiguidade, protegidos pela atemporalidade,
tornaram-se, por seus atributos e percursos pessoais, imortalizados (LUKACS,
2000). No romance, o tempo da narrativa se desdobra entre passado, presente e
futuro, e permite ao leitor acompanhar a vida das personagens desde seu
nascimento até sua morte e, mais importante, permite ao autor “manipular

esteticamente este tempo” (MOISES, 2006).
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Sao construidas muitas cenas cotidianas de frequéncia regular, com a
repeticao de gestos e conversas. Este recurso cria a atmosfera de continuidade e
mesmice cotidianas, que tanto aborrecem Emma. Sao diversas as passagens em
que o autor narra estes acontecimentos e habitos triviais que aderem a rotina,

como no exemplo:

Voltava tarde, as dez horas, meia-noite, as vezes. Entao queria comer,
mas, como a criada ja estivesse deitada, era Emma quem o servia. Ele
tirava a sobrecasaca para jantar mais a vontade. Enumerava uma por
uma todas as pessoas que encontrara, as cidades para onde fora, as
receitas que prescrevera e, satisfeito consigo mesmo, comia o resto da
carne com cebolas, descascava seu queijo, comia uma maca, esvaziava
a garrafa, depois ia pra cama, deitava de barriga pra cima e roncava
(FLAUBERT, 2008, p. 50).

Outro trecho, ainda mais notavel, sobre a rotina de Emma:

Suas expansoes se tornaram regulares; ele a beijava em horas
determinadas. Era um hébito como tantos outros, como que uma
sobremesa prevista com antecedéncia apés a monotonia do jantar
(FLAUBERT, 2008, p. 51).

Através deste recurso, materializado pelo uso dos verbos no pretérito
imperfeito (na traducdo em portugués), Flaubert cria o retrato da rotina do
casamento de Emma; ele também apresenta os amores extraconjugais, e
qualquer emocao ou sensacdo “mais elevada” se torna enfadonha com a

regularidade cotidiana.

De Flaubert a Renoir e a Chabrol

Nesta secdao, apresentamos o tratamento de questOes narrativas
relacionadas a caracterizacdo das personagens, além do retrato do cotidiano,
realizados no romance através do uso de verbos no pretérito imperfeito (na
traducao em portugués). Nossos comentarios sao sobre o que nos parece mais
relevante em Renoir (1935) e Chabrol (1991), em suas respectivas adaptacoes

cinematograficas.
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Narrativa e personagens

O inicio do livro é omitido em ambos os filmes (RENOIR, 1935;
CHABROL, 1992), quando Charles é apresentado ao leitor. Nao acompanhamos
o pequeno Charles em seu primeiro dia de aula, seus pais nao sao introduzidos
nem ¢é apresentada sua vida em Paris até ele se tornar um médico. Também nao
acompanhamos seu casamento com Heloise. Seu primeiro encontro com Emma,
para tratar da perna fraturada de Roualt, aparece apenas na versao de Chabrol.”
Os filmes comecam sem apresentacoes introdutérias. Eles nao apresentam
detalhadamente os personagens, ao menos como “visualizados” no romance,
apesar da indicacao de evidéncias externas para compreendé-los. No filme de
Renoir, é especialmente Emma, e seu carater sonhador e romantico, quem é
omitida. Sobre a apresentacdo de Emma e Charles sabemos, através de um
dialogo, que ele ¢ um médico e que ela sonha viver outra época, de sentimentos
elevados e homens mais gentis. Este didlogo nao é encontrado no romance, mas
pode “equivaler” ao momento em que Emma e Charles dirigem-se para o quarto
dela, e a jovem mostra ao pretendente diversos itens pessoais (Primeira parte,
Capitulo II). Eles sdo, diferentemente do romance, apresentados quase que

simultaneamente.

Na versao de Renoir, a primeira diferenca evidente entre o romance e a
adaptacao refere-se a sequéncia narrativa. A adaptacado reconstr6i a narrativa,
retira a primeira parte, comprime cenas distintas, que acontecem em tempos e
lugares diferentes. Sobre a compressao de cenas e algumas supressoes, quando
Charles esta casado com Heloise, eles ja vivem em Yonville. Tostes é subtraida
da narrativa. Deste modo, a mudanca de Tostes para Yonville simplesmente nao
ocorre, transformando de modo muito representativo o carater ciclico de Emma
e do romance. Nao se pode falar, neste caso, de uma subdivisao em trés partes, e
trés locais de acdo representativos. Embora diversos episédios do romance
aparecam no filme, os dialogos e as situacoes estao justapostos, mesclados e/ou

colocados em contextos distintos. Além disso, algumas sequéncias temporais

7Na versao de Renoir, o filme inicia em um momento posterior do livro: Charles esta
visitando Emma e o pai Roualt, depois de tratar sua perna.
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sdo alteradas. Cronologicamente trocado, o baile acontece depois da partida de
Leon para Paris, por exemplo. Estes recursos tém a funcdo de salientar
caracteristicas e propriedades dos personagens, e da narrativa, de acordo com o

que o diretor considerou de fato mais relevante em Madame Bovary.

Entre as cenas que aparecem no filme, sem correspondéncia no romance,
podemos citar Emma cuidando dos animais na fazenda. Nela, que altera o
conhecimento que temos de Emma, a futura Mme. Bovary cuida dos animais da
fazenda, alegre e jovialmente, encantada com os porquinhos amamentados. No
romance, Emma ja nao manifesta qualquer entusiasmo pela vida campestre. Ao
retornar do convento, ela se anima com a novidade da vida rural, mas
rapidamente perde qualquer interesse. Entretanto, como resultado do uso de
contrastes, Emma esta feliz na fazenda e com os animais; logo depois, Heloise,
na chuva, falece, caindo sobre o cesto de roupas. Tal recurso é cuidadosamente

usado por Flaubert no romance.

Pode-se dizer que a “Emma de Renoir” é ambigua, como a de Flaubert.
Entretanto, diferentemente do romance, nao temos acesso a seus pensamentos
e, portanto, baseamo-nos apenas em suas agoes e comportamento. No filme, a
supressao de episddios, ou indicacoes da passagem de Emma pelo convento, de
seu gosto pelos romances, pelas gravuras e pelos keepsakes, torna suas atitudes
injustificaveis. A atriz Valentine Tessier tem uma interpretacao afetada,
exagerada, evidenciando sua artificialidade como personagem que aspira
futilidades.

De acordo com Donaldson-Evans (2005, p. 21), Renoir procura, “na
medida do possivel, dar uma cor realista a vida interiorana”, realizando cenas
externas num periodo de frequentes producoes em estidio, “além de enfatizar o
colorido dos personagens secundarios (Homais, Lheureux, e o 6timo Charles
Bovary, interpretado por Pierre Renoir, tém uma presenca crucial no filme de

Jean Renoir)”.

Em Chabrol, a Gnica diferenca substancial quanto a sequéncia narrativa é
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que o filme comeca em um episoédio posterior do livro: o primeiro encontro
entre Charles e Emma. Neste sentido, a adaptacao de Chabrol seria mais “fiel”
ao texto de Flaubert, seguindo a mesma sequéncia de acontecimentos.
Diferentemente da versao de Renoir, aqui nao ha mesclas de didlogos ou

acontecimentos, apenas algumas supressoes.

A Emma de Chabrol (Fig. 1), interpretada por Isabelle Huppert, tem uma
representacdo, em termos narrativos e atuacao interpretativa, mais complexa do
que a Emma de Renoir (Fig. 2). Pode-se acompanhar seu pensamento, que
muitas vezes ela externa, ao falar: “Por que fui me casar?” Seu carater pode ser
compreendido a partir da combinacao entre a exteriorizacdo de seus
pensamentos e os acontecimentos exteriores. Os episddios destacados do
romance, e os didlogos adaptados, levam o espectador a acompanhar, deste

modo, e com mais detalhes, seu sofrimento e desespero internos.
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Figura 2: Emma de Renoir: Valentine Tessier (cena do primeiro

encontro com Rodolphe)

Outro aspecto a ser destacado nas adaptacoes esta relacionado ao recurso
usado por Flaubert para enfatizar regularidade e rotina, nas relacoes entre os
personagens, em especial entre Emma, seu marido e os amantes. Renoir usa
diversas cenas curtas, que retratam acontecimentos do cotidiano do casal ou dos
amantes. Entretanto, nao ha& recurso notavel que transforme aqueles
acontecimentos em algo que tende a rotina, a repeticao. Deste modo, as cenas
aparecem como episodios tinicos, ndo encadeados em uma série regular com um

carater de repeticao mais ordinaria.

De outro lado, Chabrol utiliza alguns recursos de “equivaléncia”, na
linguagem cinematografica. Em alguns momentos ha um narrador, uma voz
off,9 que explica, por exemplo, como a relacido entre Emma e Rodolphe “se
tornou tao mondtona como um casamento”. Justapostas, acontecem cenas que
se repetem, como a chegada do amante ao jardim de Emma, e que reforcam o

carater rotineiro das acdes.

Destacam-se, entre os acontecimentos cinematograficamente explorados,
a cena da feira agricola, em que Flaubert cruza dois cenarios: do comicio politico
e do par enamorado, Emma e Rodolphe. Para muitos autores, trata-se de uma

cena pré-cinematografica (SIERRA, 2007, p. 133). A proposito, Chabrol destaca

8 A técnica da “equivaléncia” na adaptacao cinematografica ja foi duramente criticada
por Francois Truffaut em “Uma certa tendéncia do cinema francés” (1954). Nesse
artigo, precursor da Nouvelle Vague e da Politica dos Autores, Truffaut ataca a suposta
“tradicdo de qualidade” no cinema francés, que ele considera um “cinema caduco,
reacionario e elitista”, em que o diretor faz o papel de mero técnico encenador
(metteur-en-scéne), enquanto a gloria da autoria recaia sobre roteiristas de talento
duvidoso, fundadores do “realismo psicologico” francés. Tais roteiristas empregavam a
técnica da “equivaléncia” no processo de adaptacao para o cinema de grandes classicos
da literatura francesa. Criticada por Truffaut, a técnica da equivaléncia consistia em
recriar situacoes inteiras de um romance no roteiro, uma vez que determinadas cenas
poderiam ser “infilméaveis”. Em seu artigo, Truffaut condena roteiristas e diretores
franceses responsaveis pelo “realismo psicologico” e a “tradicao de qualidade”,
enquanto satida verdadeiros autores, mestres da adaptacao, como Jean Renoir e Robert
Bresson (TRUFFAUT, 2005).

9 Uma voz que pode ser ouvida pelo espectador, do qual seu articulador nao pode ser
visualizado.
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a técnica cinematografica antecipatoria de Flaubert -- estilo que prefere mostrar
ao invés de contar (cena da feira agricola ou comicio —- cross-cutting, cf.
DONALDSON-EVANS, 2005, p. 21).10

O narrador: do romance ao filme

De acordo com Donaldson-Evans (2005, p. 21), “o que os diretores nao
anteciparam [...] foram as complexidades envolvidas em encontrar um
equivalente cinematografico para o estilo indireto livre de Flaubert, para sua

ironia, e para o ritmo distintivo de sua prosa”.

Como mencionamos, a posicao do narrador é uma das contribuicoes mais
importantes de Flaubert. Como este aspecto do romance “aparece” na adaptacao
de Renoir? Sob as possibilidades proprias do modo cinematografico, é o
narrador quem “olha” (ou “mostra”) as cenas, sem verbalizacdo. Pode-se
considerar que o narrador de Renoir aparece na delimitacdo, compressao e
énfase de cenas e acontecimentos em torno de Madame Bovary — é o mega-
narrador filmico ou Grand Imagier, essa instancia impessoal que organiza a
sucessao de planos e pontos de vista (GAUDREAULT, 1989, p. 10). Foi Albert
Laffay quem primeiro teria proposto a figura do Grand Imagier, definida como
uma “presenca virtual escondida por tras de todos os filmes” (idem: 10).
Gaudreault chama a atencao para que nao confundamos o Grand Imagier com
a figura do narrador verbal que, comumente, os filmes exibem. Para ele, o
narrador verbal nao passa de um coadjuvante do Grand Imagier de Laffay,

podendo corresponder também ao narrador implicito da narrativa escritural.

Conforme observa Paul Ricouer, no prefacio ao livro de Gaudreault
(2009: xii), o autor canadense parte de uma arqueologia da narrativa

cinematografica que comeca por esclarecer particularidades dos respectivos

1o Sobre um tipo correspondente de experiéncia, pré-cinematografica, em literatura
brasileira, ver Memorias Postumas de Bras Cubas que, segundo Bressane (1996: 51),
“situa-se numa fronteira de baixa definicdo, € livro no limite do filme, da musica, da
pintura e do livro”.
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modelos de diegese propostos por Platdo e Aristoteles. No modelo platonico,
mimesis significa personificacao e configura um tipo de narrativa. No modelo
aristotélico, a mimesis assume outro significado, designa um género
subordinado a acao humana de uma forma criativa (GAUDREAULT, 2009: xii).
Confusdes ou distorcoes nos modelos platénico e aristotélico de diegese
estariam no cerne, talvez, da predominancia de perspectivas literarias ou

escriturais em investigacoes da narrativa cinematogréfica.

Renoir evidencia justamente a influéncia teatral, a preponderancia da
narrativa cénica sobre a teatral, evita planos muito préoximos e planos com
ponto de vista. Pode-se considerar que a decisao de enfatizar a influéncia do
teatro através de “longos takes, planos médios que incluem ambos os
participantes da cena mais do que closes de campo/contra-campo”
(DONALDSON-EVANS, 2009, p. 44), seja uma forma de estar em

conformidade com o narrador impessoal.

Essa maneira flaubertiana de narrar, sem emitir juizos diretamente,
misturando o discurso narrativo ao dos préprios personagens, pode ter
encontrado um recurso parcialmente equivalente, ou método de emulagao, na
mise-en-scene de Renoir, em especial no uso de portas e janelas do cenério e
constituicdo do espaco diegético com a camera. A narrativa putativamente
impessoal é comum ao cinema classico ou narrativo-dramatico. Ao enquadrar
cenas e personagens através de portas e janelas, com movimentos de corregao e
acomodacao da camera, Renoir instaura um “traco” dessa impessoalidade, na
verdade “pessoalizando-a” sutilmente, tornando-a algo equivalente a narracao
de um “terceiro personagem bisbilhoteiro”. Assistimos a acdo como se um
terceiro personagem se esgueirasse sem muita preocupagdo pela casa dos
Bovary. Dessa forma, Renoir traz a impessoalidade da narracao filmica — muitas
vezes uma narracao onisciente e todo-poderosa — para mais proximo dos

personagens, um analogo do método flaubertiano.

Novamente de acordo com Donaldson-Evans (2005, p. 21), “saido da

nouvelle vague, Chabrol ira trabalhar sobretudo a questao do ponto de vista
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narrativo”. Segundo o autor, uma das grandes inovacbes desta escola
cinematografica, e dos cinemas novos, foi o uso da [camera] subjetiva indireta
livre, que permitiria apresentar uma visao simultanea do “autor” (o cineasta) e
do personagem, através de certos recursos de fotografia e montagem. A
comentada cena do baile evidencia de forma clara o uso de tal procedimento. O
éxtase de Emma, dancando naquele primeiro grande baile de sua vida, é
traduzido por uma decupagem em trés tempos. No primeiro deles, a camera
registra, em plano geral e movimentos cadenciados, os bailarinos no salao; no
segundo tempo da montagem, a camera acompanha de perto (em primeiro
plano) o rosto e detalhes do corpo de Emma; finalmente, uma subjetiva indireta
livre nos mostra o que Emma vé enquanto danca. Esse uso da subjetiva indireta
livre, caracteristico do cinema da nouvelle vague, sobretudo gracas ao uso da
camera na mao, faz com que Emma passe a ser o fio condutor da narrativa
filmica. Através de seus olhos vemos, agora em cores, o mundo desolador da
vida rural e o desejo de transcender, pela fantasia de uma vida romantica, sua

realidade miseravel de pequeno-burguesa da provincia.

A afirmacdao de Donaldson-Evans (2009), citada no inicio desta secao,
parece nao proceder em relacdo as versoes cinematograficas dos diretores em
questao. Ambos — cada qual a sua maneira — recriam, com recursos da
linguagem cinematografica, uma possibilidade para o narrador impessoal de
Flaubert. A narracdo em primeira pessoa sempre foi, no cinema, um regime de
excecao - longas-metragens totalmente baseados em emulagdo de narrativa em
primeira pessoa sao raros, como Lady in the Lake, filme de 1947 de Robert
Montgomery. Entretanto, nem Renoir nem Chabrol inauguram qualquer
procedimento realmente inovador, como Flaubert em seu romance. Os cineastas

utilizam recursos ja conhecidos e bastante explorados.

uContudo, é dificil analisar Madame Bovary de Renoir com precisao porque as copias
as quais temos acesso foram severamente mutiladas, editadas por terceiros, no
interesse de distribuidoras. O DVD Madame Bovary, distribuido no Brasil pela Versatil,
consiste em copia reduzida do original dirigido por Jean Renoir, cortada ja pela ocasiao
de seu lancamento na Europa.

22 Vol.g9 « n°1 « junho 2015



Revista do Programa de Pés-graduacdo em Comunicacao
Universidade Federal de Juiz de Fora / UFJF

ISSN 1981- 4070

Discussao

Tanto Chabrol quanto Renoir sabiam que era impossivel filmar linha
por linha o romance de Flaubert, embora ambos tenham dito que
respeitaram fielmente o texto. Ainda que pudessem fazé-lo, estariam
desrespeitando o romance, pois este nao foi feito para ser visto com os
olhos, mas para ser imaginado (MULLER JR, 2004, p. 57).

Trata-se, parece-nos, de uma posicao dogmatica, a de Muller Jr., de que
nao se pode considerar “desrespeito” a recriacao de literatura em cinema (para
“respeitar” a vontade manifesta de Flaubert de impedir ilustracoes e encenacoes
teatrais de seus romances). E muito notavel que os aspectos comparados entre
Madame Bovary e as suas adaptacgoes filmicas evidenciam claras diferencas

entre as linguagens.

Deve-se considerar que outro aspecto de influéncia nos resultados
estéticos, e tratado destacadamente, é o contexto em que os filmes sao
produzidos. Além das questoes relativas a transposi¢do de uma “linguagem” a
outra, ha outras questdes como “tecnologia, orcamento, censura, cultura
nacional e imperativos da industria cinematografica” (DONALDSON-EVANS,
2005, p. 22) que tém efeito no produto audiovisual. Donaldson-Evans aponta
como aspectos econdmicos influenciaram o resultado do filme. Ele afirma que a
primeira versao de Madame Bovary, de Renoir, durava cerca de trés horas e
meia, e que, por temerem um desastre comercial, os distribuidores insistiram
para que fosse reduzido para menos de duas horas - “uma mutilacao que [...]
apenas arruinou o filme” (DONALDSON-EVANS, 20009, p. 44).

O romance de Flaubert, por motivos diferentes, sofreu modificacoes em
sua primeira edicao, no periddico francés Revue de Paris. De acordo com carta
de Flaubert (1993, p. 163) ao diretor do periddico, o autor aceitou suprimir a
passagem do fiacre que sugere o encontro amoroso entre Emma e Léon. A
insisténcia para tal supressdo, entre outras, estava relacionada ao temor de
acusacao de imoralidade. Apesar de Flaubert nao aceitar mais interferéncias, o
romance foi publicado, e, além da extracao sugerida, com algumas palavras e

pequenos trechos censurados para nao chocar o publico leitor do Revue. Mesmo

23 Vol.g9 « n°1 « junho 2015



Revista do Programa de Pés-graduacdo em Comunicacao
Universidade Federal de Juiz de Fora / UFJF

ISSN 1981- 4070

com a censura, Flaubert foi levado a julgamento. O primeiro ponto da acusacao
refere-se ao que M. Pinard compreende como o tema da obra: a glorificacao do
adultério ou poésie de l'adultere. O segundo refere-se aos elementos do texto,
especialmente a construgao das personagens, que teriam sido trabalhadas com o
intuito de servir ao tema sem contesta-lo (HOSSNE, 2000, p. 118). A acusacao
recai sobre a forma de representacdo da sociedade, portanto as supostas

consequéncias desta apologia do adultério.

No romance de Flaubert, como mencionado no inicio, a forma da
narrativa impessoal forca o leitor nao apenas a perceber as coisas
diferentemente — “fotograficamente exata” — mas também forca uma alienante
inseguranca sobre seu julgamento. Isso é uma quebra de convencao; seus
predecessores apresentavam inequivoco julgamento moral bem fundado e

descrito sobre as personagens.

Finalmente, de acordo com Donaldson-Evans (2009, p. 42), Renoir
associa o trabalho de adaptacao literaria para o cinema ao do pintor e sua
modelo. A modelo deve apenas ser uma porta de entrada, um ponto de partida,
para o que o pintor pode fazer, como deve ser a obra literaria. O filme de Jean
Renoir (1934), produzido segundo os moldes do cinema europeu dos anos 30 (e
ja com as caracteristicas daquilo que se chamaria “realismo poético”), procura
manter-se fiel a estrutura narrativa do livro, transpondo quase que capitulo por

capitulo.

Agradecimento: Daniella Aguiar agradece a CAPES pelo apoio recebido (bolsa

de pos-doutorado).
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